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III 
Les peintures murales de la chapelle St-Michel, 
à Haute-Nendaz 
La chapelle Saint-Michel de Haute-Nendaz, dont la fondation 
remonte à l'extrême fin du XV e siècle, paraît dater, dans sa forme 
actuelle, du XVIII e siècle. 
Elle est décorée, à l'intérieur, d'un ensemble de peintures murales 
naïves du milieu du X I X e siècle qui ont été restaurées de 1963 à 
1964 par le soussigné. 
On peut diviser ces peintures en deux groupes. Le premier est 
formé par une frise des Apôtres qui se prolongeait jusque dans le 
chœur avec les saints Pierre et Paul, aujourd'hui disparus, et par 
saint Joseph et sainte Barbe peints au-dessus des deux précédents. 
Le deuxième groupe représente Dieu le Père accompagné de deux 
anges et couvre complètement la paroi de chevet autour de l'autel. 
Description 
Le premier groupe 
La suite des Apôtres se déroule le long des murs latéraux de la 
nef sous une corniche de stuc. Sur le mur nord-ouest, on trouve six 
apôtres disposés dans l'ordre suivant : saint Philippe, saint Thomas, 
saint Jacques le Majeur, saint Jean, saint André, saint Barthélemy ; 
sur le mur sud-est, deux groupes de deux apôtres séparés par une 
fenêtre, à savoir dans l'ordre : saint Jacques le Mineur et saint 
Mathias, saint Simon et saint Matthieu. 
Chaque saint est placé debout sous un arc de feuilles de couleur 
brun-jaune, frappé en son sommet d'une rose héraldique rouge. 
Les personnages sont peints sur un fond blanc, les pieds posés 
sur un sol dont la ligne d'horizon est très basse. Quelques arbres ou 
buissons naissent de cette ligne d'horizon et se découpent sur le 
fond. Sous cette esquisse de paysage, le nom de chaque saint est 
inscrit en français et en lettres majuscules noires. 
Chacun se reconnaît aussi à ses attributs (plus ou moins fidèles 
à l'iconographie 1), à sa tête auréolée d'un nimbe circulaire jaune, 
consciencieusement rayé de rouge et de brun avec des traits d'épaisseur 
et de longueur irrégulières, plus nombreux et plus serrés dans les 
bords. 
Les dimensions sont les suivantes : 
Dans la nef, paroi nord-ouest, hauteur : env. 105 cm x largeur : 
400 cm ; paroi sud-est, hauteur : env. 105 cm x largeur d'un groupe : 
130-135 cm. Chaque personnage mesure 75-80 cm de hauteur. 
Dans le chœur, saint Joseph, hauteur : 105 cm x largeur : 70 cm ; 
sainte Barbe, hauteur : 105 cm x largeur : 70 cm. Les peintures du 
chevet, hauteur : 200 cm x largeur : 235 cm. 
Saint Philippe : de face ; il tient de la main droite une longue et 
fine croix tréflée verte, instrument de son martyre, alors qu'il porte 
la main gauche sur sa poitrine. Il est vêtu d'un manteau bleu à la 
doublure verte et d'une robe rouge serrée par une ceinture. 
Saint Thomas : de face ; il tient dans sa main droite un livre 
appuyé sur sa hanche ; de sa main gauche, il présente la lance avec 
laquelle il fut martyrisé et qui fit la plaie qu'il toucha, incrédule, sur 
le flanc du Christ ressuscité. Son manteau jaune est doublé de brun 
avec des reflets verts ; sa robe, de ton gris-bleu, est serrée à la taille 
par une ceinture. Il porte des sandales de cuir rouge. 
Saint Jacques le Majeur : de face, il tourne légèrement le haut de 
son corps vers la porte de la chapelle. Il est habillé en pèlerin : la 
tunique grise s'arrête aux genoux ; sur le manteau bleu et rose 
doublé de rouge, une cape grise ornée de trois coquilles ; un large 
bicorne noir orné d'une même coquille ; il est chaussé de bottes 
noires. Il tient dans sa main droite un livre brun à tranche rouge et 
s'appuie de la gauche sur son bourdon de pèlerin ; accrochée à sa 
ceinture, une gourde brune. 
Saint Jean : frère de saint Jacques le Majeur, il est représenté 
dans la même position que lui. Vêtu d'une ample robe verte aux 
revers blancs et d'un manteau rouge, il porte son emblème de la 
main gauche : une coupe d'or d'où s'échappe un petit serpent, symbo-
lisant le venin, qu'il exorcise de la main droite avec deux doigts 
levés. « La coupe de poison est un calice, symbole de la Foi, d'où 
s'échappe le serpent, incarnation du Démon ». 
Saint André : de face, il regarde sur sa gauche. Il tient devant lui, 
des deux mains, la croix de son martyre. Sa robe rouge a des revers 
blancs et son manteau est de couleur brun-jaune. 
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 Pour toutes les questions iconographiques, voir Louis Réau, Iconographie de 
l'art chrétien, t. I I I : Iconographie des saints, Paris, 1958-1959, 3 vol. 
Fig. 6 — Christ du X V I I I e siècle, remonté sur une croix 
peinte par le Déserteur (1859). (Photo Régis de Roten, Sion). 
Saint Barthélémy : de face, il a lui aussi un léger mouvement vers 
sa gauche, accentué par la position des bras. Il tient dans la main 
droite le couteau avec lequel il fut écorché. Sa robe, serrée à la taille 
par une ceinture jaune, est de couleur bleue alors que son manteau 
est rouge. 
Saint Jacques le Mineur : représenté de face avec le visage de 
profil tourné vers sa droite. En levant le bras gauche il semble vouloir 
montrer le gourdin ou bâton de foulon avec lequel il fut assommé et 
qu'il tient de la main droite. Il est vêtu d'une robe brune ceinturée à 
la taille et d'un manteau orange à l'intérieur bleu ciel (fig. 9). 
Saint Mathias : de face avec le visage légèrement tourné vers le 
chœur de la chapelle. Il tient dans la main gauche un livre brun à 
tranche rouge et s'appuie de la droite sur une hallebarde, attribut 
qu'on lui donne rarement car sa légende prétend qu'il fut décapité 
d'un coup de hache. Sa robe bleue est serrée par une ceinture rose et 
son manteau rouge laisse apparaître une doublure verte aux reflets 
blancs et roses (fig. 9). 
Saint Simon : de face, il pose les deux mains sur l'un des manches 
de la longue scie avec laquelle il fut coupé en deux. Il porte une robe 
verte bleutée et un manteau brun-jaune doublé de rouge (fig. 7). 
Saint Matthieu : seul de la suite des apôtres à être représenté entiè-
rement de profil, il marche en levant le bras droit et en tenant de la 
main gauche une hache. Le peintre a sans doute fait ici une confusion 
en intervertissant les attributs des saints Mathias et Matthieu, car les 
attributs habituels de saint Matthieu sont la lance, la hallebarde ou 
encore l'épée. Saint Matthieu est vêtu d'une robe orange avec une 
ceinture blanche et d'un manteau bleu clair. Son nom est orthographié 
avec un t seulement (fig. 7). 
La suite des apôtres se terminait dans le chœur par les saints 
Pierre et Paul, aujourd'hui disparus. Saint Paul est incorporé par 
erreur dans le collège des apôtres. Tous deux étaient peints à la 
même hauteur que les apôtres de la nef sur les deux murs latéraux de 
la paroi du chevet. Dans la lunette, au-dessus de la corniche de stuc 
de chacune de ces parois, sont figurés saint Joseph et sainte Barbe, 
respectivement au-dessus de saint Pierre et de saint Paul. Les dimen-
sions de ces saints sont à peu près les mêmes que celles des apôtres et 
ils se trouvent aussi placés sous un arc de feuillage. Seule différence 
dans la présentation générale : les noms sont ici écrits non en 
français, mais en latin. 
Saint Joseph : de face, il penche légèrement la tête vers l'Enfant 
qu'il tient dans ses bras avec une branche de fleurs blanches. Il est 
représenté en père nourricier de Jésus et son « bâton fleuri, allusion 
à sa victoire sur les autres prétendants à la main de la Vierge, trans-
formé en branche de lis, est le symbole de son mariage virginal ». 
Il est vêtu d'une robe bleue à revers rouges et enveloppé dans une 
longue écharpe bigarrée où les couleurs rouge, jaune et bleu 
dominent. 
Sainte Barbe : patronne des artificiers, des mineurs, des maçons, 
protectrice des gens de montagne, elle se présente de face, la tête à 
peine tournée vers sa gauche et regardant le calice d'or où apparaît 
l'hostie ; elle soulève ce calice dans sa main gauche. Dans la droite 
elle tient l'épée, instrument de son martyre, et la palme. Derrière 
elle se dresse la tour dans laquelle son père l'enferma. Sur une robe 
rouge, elle porte un manteau bleu et une redingote jaune simulant 
l'or, serrée à la taille par une ceinture sertie de pierres de couleur. 
Un petit foulard bigarré s'échappe de son corsage et un collier de 
perles colorées lui enserre le cou. Sa chevelure brune tombe en 
boucles lourdes sur ses épaules et elle porte sur la tête sa couronne 
princière. 
Remarques générales. Les hommes portent barbe et moustaches 
(sauf saint Jean, ce qui correspond bien à son iconographie) ; leur 
chevelure, assez longue et de même couleur que la barbe et les 
moustaches, tombe sur la nuque ou jusque sur les épaules. Ils portent 
tous (sauf saint Jacques le Majeur) une robe descendant sur les 
chevilles ou les pieds qu'ils ont nus (sauf saint Thomas et saint 
Jacques le Majeur). Ils s'enveloppent d'un manteau qui ressemble 
souvent à une longue et large écharpe. Toutes les robes sont garnies 
de manchettes blanches ; parfois le décolleté est aussi garni d'une 
pièce d'étoffe blanche cousue en torsade. 
Le second groupe 
Sous un baldaquin bleu bordé de jaune et de rouge, Dieu le Père 
s'élève au-dessus de l'autel, sur des nuages gris, bruns et verts, en 
bénissant de la main droite et en portant le globe dans la gauche. A 
ses côtés, plus bas, deux anges aux ailes vivement colorées. Le groupe 
est enveloppé par un rideau gris-bleu veiné de noir aux franges 
jaunes et rouges, retenu par quatre rubans rouges et fixés au balda-
quin. Le rideau occupe toute la paroi de chevet. 
La technique 
Les peintures murales de la chapelle Saint-Michel ont été exé-
cutées à sec sur trois couches de chaux posées sur l'enduit couvrant 
les murs. Le mortier, de ton beige clair, est composé de sable gris-
jaune et de chaux. 
Sur le fond blanc de la chaux, le peintre fit une esquisse à la 
sanguine (craie brune) ! Elle se remarque encore en de nombreux 
endroits. Les formes des auréoles sont souvent soulignées par le 
dessin préparatoire qui transparaît sous la couleur jaune. L'exemple 
Fig. 7 — S. Simon et S. Matthieu de la frise des apôtres 
à la chapelle Saint-Michel, par le Déserteur. 
(Photo Régis de Roten, Sion) 
le plus frappant est fourni par saint Mathias : on distingue clairement 
les traits de sanguine sous la robe bleue, autour de la tête et de 
l'auréole, laissant deviner quelques « repentirs » du peintre. Il semble 
que l'artiste retoucha son esquisse avec des pinceaux chargés de 
couleur grise et brune (en particulier sous les guirlandes et les 
cartouches portant les noms des saints). 
La peinture proprement dite fut exécutée à la détrempe ou 
tempera 2 et posée à sec. Le « liant » est probablement une gomme 
arabique. Cependant on ne peut exclure l'œuf et les colles animales ; 
le « véhicule » était sans doute l'eau. Une craquelure très fine s'est 
produite là où le « liant » était en surplus et, sous l'influence de 
2
 Ce qui ne signifie pas forcément peinture à l'œuf. 
Fig. 8 — S. Simon et S. Mathias de la frise des apôtres 
parue chez Didier, à Epinal (XVIII e siècle). 
l'humidité, il s'est détaché du mur en se recroquevillant et en entraî-
nant des particules de couleur. Avec le temps, il a pris un ton brun-
jaunâtre ; sa force de cohésion a diminué, ce qui provoque une pulvé-
rulence de la pellicule picturale. 
Les principaux pigments utilisés sont les suivants : blanc de 
plomb, noir d'ivoire, ocre jaune, terre de Sienne brûlée et naturelle, 
terre d'Ombre brûlée et naturelle, terre verte, éventuellement terre 
rouge anglaise, jaune de cadmium, rouge vermillon (ou de cadmium), 
bleu de cobalt, vert (mélange à base de malachite ?). 
Il est toutefois difficile de déterminer la nature exacte de ces 
pigments sans l'aide des analyses chimique et physique, car beaucoup 
des couleurs appliquées sur le mur sont le résultat de mélanges 
souvent assez compliqués. 
Plusieurs pigments ont fait des réactions chimiques ; la plus nette 
est celle du blanc de plomb qui a viré au noir surtout dans les chairs. 
Le peintre a d'abord préparé de grandes surfaces de couleurs, a 
ajouté des ombres, puis a peint les contours et les plis, pour enfin 
rehausser son œuvre de quelques touches lumineuses. 
Une pellicule de carbonate de calcium, qui donne un aspect 
laiteux et vitreux suivant l'épaisseur plus ou moins grande du dépôt 
de carbonate, s'est formée sur la couche picturale là où la chaux 
qui recouvrit les peintures pendant des dizaines d'années resta long-
temps humide, c'est-à-dire dans les parties inférieures des murs et 
plus fortement sur le mur nord-ouest de la nef. 
Il est à remarquer que l'exécution de la peinture du chevet est 
beaucoup moins soignée que celle du reste de la chapelle. Les coups de 
pinceaux sont plus larges et grossiers, le dessin est plus fruste, l'espace 
est complètement rempli par la couleur, les pigments semblent moins 
finement broyés et certaines couleurs de la palette sont différentes. 
Pour terminer ce chapitre « technique », il faut souligner le fait 
que les peintures murales de Saint-Michel ont été exécutées par un 
artiste qui n'avait aucune expérience de la peinture murale et qui la 
pratiquait peut-être même pour la première fois. Support mal préparé 
et malsain (humidité), technique picturale impropre au mur, esquisse 
sur fond blanc particulière à la peinture de chevalet, mauvaises cou-
leurs et mauvaise exécution, tout tend à prouver que l'artiste ne 
connaissait pas cette technique et encore moins celle de la fresque ; 
par contre, il connaissait quelques techniques de la peinture de 
chevalet telles que la détrempe et l'huile. 
En examinant son style, on se rend compte aisément qu'il appréciait 
les détails (visages, mains et pieds, attributs des saints, etc.) rendus 
avec beaucoup de saveur et de minutie, alors que les grandes surfaces 
qu'il eut à couvrir (vêtements) semblent le dérouter et lui poser des 
problèmes qu'il n'a résolus que maladroitement. 
Etat avant la restauration 
Les peintures étaient recouvertes de deux badigeons, posés sans 
doute à quelques années d'intervalle l'un de l'autre. Le premier qui 
couvrait les peintures était fin, à base de chaux, de couleur gris-beige, 
alors que le second, beaucoup plus épais et irrégulier, était d'un gris-
blanc éclatant (probablement de la céruse). Leur pression sur la 
pellicule picturale originale était assez forte et, sensibles à l'humidité 
très élevée régnant dans la chapelle, elles avaient tendance à se 
détacher par plaques en emportant une grande partie de la couche 
picturale pulvérulente (pulvérulence due à la faiblesse technique des 
peintures). 
Au cours du dégagement on s'aperçut que la décoration originale 
avait été retouchée. Certains personnages furent partiellement re-
peints (saint Thomas et saint Philippe). Les deux couches picturales 
étaient fortement liées. Tout comme la peinture du chevet, la couche 
picturale de restauration était plus épaisse et plus grossière ; les 
couleurs différaient, mais par contre s'identifiaient à celles du chevet ; 
les pinceaux utilisés étaient moins fins et le travail avait été exécuté 
rapidement par la même main, semble-t-il, qui peignit Dieu le Père. 
Les noms des saints étaient tous repeints ; certains, intervertis : le « St 
Matthias » était devenu « St Jacobus minor » (du français on passait au 
latin 3) alors que son voisin « St Jacques » avait pris l'identité de « St 
Matthias ». 
Après le dégagement, on vit clairement les dégâts que l'humidité, 
montée par capillarité dans les murs, avait causés à la décoration 
picturale de Saint-Michel. Partout des écailles de couleurs étaient 
tombées. Sur la paroi nord-ouest, au-dessous d'une ligne passant par 
le sommet de l'arbre à baies rouges de saint Barthélémy et par le 
nom de Jacques, toute la pellicule picturale était détruite par l'humi-
dité ; il restait de vagues traces poussiéreuses de la peinture. Dans le 
chœur, seuls subsistaient des fragments des saints Pierre et Paul. 
Quelques feuilles des arcs, des bouts d'auréoles, de vagues formes qui 
faisaient penser à une clef et à un coq ou encore une épée permet-
taient d'identifier les saints Pierre et Paul. Tout le reste avait disparu. 
Par contre, saint Joseph et sainte Barbe sont les personnages qui 
réapparurent dans les meilleures conditions de conservation, parce 
que peints sur des murs secs. Sur le chevet, la couche picturale était 
fortement endommagée jusqu'à hauteur du sommet de l'autel. 
Comme indiqué plus haut, une pellicule de cristaux de carbonate 
de calcium s'était déposée sur de grandes surfaces et avait donné un 
aspect vitreux aux couleurs tout en les rendant heureusement insolu-
bles (le visage de saint Jean est un bon exemple de cette réaction). 
3 Le « minor » a été conservé en tant que document. 
Fig. 9 — S. Jacques le Mineur et S. Mathias de la frise des apôtres 
à la chapelle Saint-Michel, par le Déserteur. 
(Photo Régis de Roten, Sion) 
Etat après la restauration 
Les peintures, dégagées des couches de chaux et de repeints, ont été 
fixées à l'aide d'un acétate de polyvinyle, nettoyées et fixées une 
seconde fois avec une résine acrylique. Tous les trous ont été bouchés 
avec un stuc et la retouche a été faite pour les grandes lacunes avec 
des pigments mélangés dans une solution aqueuse d'acétate de poly-
vinyle et pour les petites lacunes avec de l'aquarelle. Seuls les saints 
Pierre et Paul ont été supprimés car il restait vraiment trop peu de 
couleurs pour opérer une reconstitution tant soit peu honnête. 
S. JACQUES M 
Fig. 10 — S. Jacques le Mineur et S. Matthieu de la frise des apôtres 
parue chez Raguin, à Epinal (XVIII e siècle). 
L'auteur des peintures 
On trouve plusieurs dates dans la chapelle Saint-Michel. La plus 
ancienne est celle de 1499, sculptée sur l'acte de fondation qui est 
toujours conservé à l'intérieur de la chapelle. Suivent deux dates que 
l'on peut grouper puisqu'il n'y a entre elles qu'une différence de deux 
ans : 1738 sur la porte de la chapelle (le 7 est inversé) avec au-dessous 
deux initiales P G, et 1740 sur une des portes de l'armoire-sacristie. 
Il n'est pas impossible que l'autel, avec la statue de saint Michel, soit 
de cette époque. 
Puis viennent une série de dates du X I X e siècle : sur l'autel 4, 
1816 (le chiffre des dizaines peut être aussi un 7, mais cela paraît im-
probable car il était couvert par trois couches de repeints) ; la date 
est précédée des initiales M. B. L. F. F. et paraît indiquer une réfec-
tion. Sur la croix du crucifix, 1859, qui correspond à l'année de la 
restauration de la polychromie du crucifix et à la pose de la croix 
exécutée par le Déserteur 5 qui a laissé sa signature C. F. B. (Charles-
Frédéric Brun) 6 (fig. 6). 
185. date peinte en blanc sur l'acte de fondation. Le chiffre des 
unités manque mais il ne peut s'agir que d'un 5, d'un 6, d'un 8 ou 
d'un 9, d'où 1855, 1856, 1858 ou 1859. La date, précédée des lettres 
Renv. (abréviation probable de rénové), indique la restauration des 
couleurs sur l'acte de fondation. Couleurs très vives qu'on retrouve 
sur la croix du crucifix et sur les peintures murales. On peut supposer 
que cette restauration est due aussi au Déserteur, si l'on examine 
l'écriture et la matière picturale, et si l'on songe qu'à cette époque il 
se voyait certainement confier tous les travaux de peinture de la 
région de Nendaz. 
Sur la façade de la chapelle, une petite niche abrite une Vierge 
sculptée et polychromée qui fut offerte en 1864 (inscription au verso). 
Il y eut donc vraisemblablement une première restauration de la 
chapelle (ou même une reconstruction) aux alentours de 1740 et une 
seconde au milieu du X I X e siècle ; à cette occasion, on fit retoucher 
les anciennes œuvres qui s'y trouvaient et de nouvelles vinrent l'orner. 
La suite des apôtres est certainement de cette époque. Au cours 
des travaux de restauration, nous n'avons malheureusement pas 
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 Cet autel a été restauré de 1964 à 1965 par le soussigné. 
5
 Le crucifix et la croix ont été restaurés en 1964. Nous avons débarrassé le 
crucifix d'un repeint rose probablement de la main du Déserteur pour retrouver 
la polychromie originale. 
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 Art Valaisan. Catalogue de l'exposition de Martigny, 1964, pp. 27-28 : Note 
sur le peintre Charles-Frédéric Brun, dit le Déserteur (f 1871), par A. Donnet, et 
pp. 73-75, catalogue des pièces exposées. 
retrouvé d'indication (date, signature ou dédicace) qui puisse nous 
renseigner sur l'année et l'auteur de la suite des apôtres. Cependant 
cette décoration fait irrésistiblement penser à Epinal et nous avons 
fait quelques recherches dans cette direction. Plusieurs « frises d'apô-
tres », toutes inspirées par un bas-relief gothique, furent imprimées 
dans cette ville. Les plus anciennes sont celles des Didier, père et 
fils, tous deux prénommés Jean-Charles. Ils en firent deux de 
dimensions différentes, à la fin du XVIII e siècle ; elles offrent des 
analogies frappantes avec la suite de Haute-Nendaz. Dans la petite 
« frise », « chaque saint est placé sous un arc entre deux piliers » 
alors que dans la grande (fig. 8) «l'encadrement est constitué par un 
décor Louis X V 7». Quelques années plus tard, apparaît chez Jean-
Charles Pellerin (1756-1836) une autre «frise» qui a «une étrange 
parenté avec celle éditée par les Didier »... « mais l'encadrement a 
changé. L'élégant décor Louis XV est devenu un décor Empire 
composé de niches en plein cintre sans ornement 8». A peu près à la 
même époque, Antoine-Marcel Raguin (1756-1841), beau-fils de 
J.-C. Didier I, grave une «frise» très proche de celle de son beau-
père. Les apôtres sont sous « un arc supporté par deux colonnes 
décorées, en leur milieu, d'une fleur à quatre pétales. L'emplacement 
des chapiteaux de ces colonnes est formé d'une rose de laquelle 
s'échappent deux branches avec feuilles et boutons 9». La base des 
colonnes est ornée d'une rose héraldique (fig. 10). Au milieu du X I X e 
siècle, une autre « frise » encore sort de l'atelier de Georgin 10. Il est 
certain que le peintre de Saint-Michel a eu sous les yeux une de ces 
estampes qui lui servit de modèle ; quelques personnages sont repro-
duits sur le mur presque trait pour trait (saint Jacques le Mineur, 
saint Barthélémy, saint Philippe, saint Thomas, saint Jean mais 
inversé). Seul du groupe, le saint Simon de Nendaz ne se trouve pas 
sur les images d'Epinal. Les noms de saint Matthieu et de saint 
Mathias ont été intervertis, comme le laissait déjà supposer l'analyse 
iconographique, mais ils sont orthographiés de la même manière. 
Autres analogies frappantes : saint Paul est incoporé au collège des 
apôtres ; deux saints portent des chaussures : saint Jacques, des bottes 
de pèlerin tant à Epinal qu'à Haute-Nendaz, mais saint Barthélémy 
d'Epinal cède ses sandales de cuir à saint Thomas de Haute-Nendaz ; 
les arbustes se retrouvent dans toutes les frises sur la ligne d'horizon ; 
les fonds sont tous uniformément blancs. 
7
 Jean Mistler, François Blaudez et André Jacquemin, Epinal et l'imagerie 
populaire, Paris, 1961, pp. 10 et 81, et reproduction de la grande frise de Didier, 
pp. 75-78. 
8
 Ibid,, p . 89. 
9
 Ibid,, p. 183, et reproduction en hors-texte entre pp. 96 et 97. 
10
 Ibid., p. 110. 
— 404 — 
On peut affirmer que l'image d'Epinal qui servit de modèle au 
peintre de Haute-Nendaz est celle de Raguin. En effet, une faute de 
taille, la main levée de saint Barthélémy, est recopiée, mal interprétée, 
sur la peinture murale ; les roses des bases des colonnes sont déplacées 
au sommet des arcs de feuillage11. 
Il est certain que les peintures de Haute-Nendaz, copies d'une 
image d'Epinal de la fin du XVIII e siècle, datent au plus tôt de 
l'extrême fin de ce siècle ou plus sûrement du milieu du X I X e siècle. 
Mais qui en fut l'auteur ? Dans la région de Nendaz, au XIX e 
siècle, le peintre le plus important est le Déserteur ; les plus anciennes 
images qu'il y peignit datent de 1848. Les fidèles de Saint-Michel lui 
confièrent la rénovation de leur crucifix et probablement celle de 
l'acte de fondation ; ils n'appelèrent certainement pas un inconnu 
pour la décoration de la chapelle. 
Charles-Frédéric Brun, dit le Déserteur, est nettement influencé 
par l'imagerie d'Epinal. Dans un excellent article12 intitulé « Le 
Déserteur », M. Max Allenspach mentionne deux découvertes dues 
au comte Rûdt von Collenberg : la première, une gravure ayant pour 
sujet la Sainte-Cène de Leonardo da Vinci, imprimée en 1837 dans 
la fabrique Pellerin d'Epinal et coloriée et signée en 1864 par 
Charles-Frédéric Brun: « C. F. B. à Beuson, le 3 février 1864»; 
la seconde, une autre gravure imprimée aussi chez Pellerin, mais en 
1842, qui représente l'histoire de Geneviève de Brabant et qui a été 
par deux fois une source d'inspiration pour Brun. 
Les similitudes qu'il y a entre ses œuvres et les peintures murales 
de Saint-Michel sont trop claires pour ne pas être admises13, surtout 
si l'on se souvient que, pour ces dernières, l'artiste ne jouissait pas 
11
 Jean Giono, Le Déserteur, p. 12 : « Loin dans le Nord, à Epinal, il y a 
un art qui ressemble à première vue à celui du Déserteur. Examiné de plus près, 
il en diffère totalement. » 
12
 « Le Déserteur ». Zum Leben und Werk von Charles-Frédéric Brun, dans 
Neue Zùrcher Zeitung, n° du 23 juillet 1967. 
13
 Comme, dans l'ouvrage de Jean Giono (Le Déserteur, Lausanne, 1966), 
M. René Creux ne donne pas de bibliographie, on se reportera au fascicule de Folklo-
re suisse consacré au Déserteur (fasc. 3-4 de 1964, mais paru seulement en novembre 
1965), où l'on trouvera, outre la reproduction des rares documents historiques rela-
tifs au peintre (pp. 29-30) et une étude, par Rose-Claire et Ernest Schûle, sur sa 
technique et son art (pp. 37-46), une excellente Bibliographie critique établie par 
M. Schûle (pp. 47-48). 
Il convient aussi de signaler, parmi les comptes rendus parus sur l'ouvrage de 
Giono, l'article de Paul Geneux, dans Heimatschutz, 1968, n° 1 (éd. française), 
pp. 22-24, qui résume l'opinion générale de ceux qui ont étudié la question : « L'éru-
dition s'est depuis longtemps occupée du Déserteur et a rassemblé faits et témoi-
gnages. Jean Giono ne lui ajoute pas le moindre renseignement, et se contente de 
l'utiliser. Très cavalier à l'égard de ses sources, il n'en souffle mot ». Il faut ajouter 
le catalogue de l'exposition du Déserteur présentée au Musée de la Majorie à 
Sion (10 décembre 1966 - 30 janvier 1967) et le catalogue de celle présentée au 
Musée des Arts décoratifs de Paris (dès le 5 juillet 1967), puis de Lausanne (no-
vembre 1967 - janvier 1968). 
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d'une liberté de style totale puisqu'il « copiait » : l'amour des cou-
leurs vives posées en grandes surfaces et des détails finement ciselés, 
la conception de l'espace et des volumes, la naïveté, bien sûr, le type 
des personnages : trapus, aux épaules carrées et aux hanches lourdes, 
souvent bizarrement construits, une tête large posée sur un cou court, 
des mains qu'on croirait déformées par une étrange maladie qui a 
atrophié les doigts dans certains cas, des pouces souvent de la même 
longueur que les doigts et représentés sur le même plan, qui souffrent 
de foulures ou de torsions douloureuses, des pieds plats, bien écartés, 
aux orteils se tournant vers les autres doigts ; parfois, les pieds sont 
vus d'en haut pour ne pas avoir à résoudre les difficultés posées par 
la perspective, ce qui donne l'impression que les personnages glissent 
sur une pente et essayent de freiner de leurs pieds écartés ; les 
manteaux qui se transforment en écharpes, gonflés par le souffle 
d'un vent fou, les robes et les tuniques empesées qui paraissent cacher 
un nombre respectable de sous-vêtements. 
Les saints de la chapelle de Haute-Nendaz se dressent devant 
des arbres qu'on trouve dans le désert de saint Jean-Baptiste, dans la 
forêt de sainte Geneviève ou derrière l'étable des Naissance de 
l'Enfant Jésus, ils portent autour de leur tête les mêmes auréoles que 
tous les saints du Déserteur ; sainte Barbe s'est appropriée la couronne 
de sainte Jeanne ou de Notre-Dame du Rosaire, le sabre de saint 
Maurice, la palme des martyrs Léger et Catherine ; saint Joseph a 
plusieurs frères et il emprunte sa branche de lis à sainte Philomène ; 
saint Jean a aussi des frères jumeaux et son calice n'est pas une pièce 
unique ; saint Mathias et saint Thomas ont pris la hallebarde et la 
lance dans l'arsenal de la Légion thébaine. Mais c'est surtout dans les 
visages qu'on trouve une parenté indéniable entre les personnages 
qui défilent à Saint-Michel de Haute-Nendaz et ceux qui peuplent les 
images du Déserteur14. 
Il faut ouvrir ici une parenthèse : il y a dans l'œuvre du Déser-
teur une évolution du style, de la technique et du type des person-
nages. La première modification s'opère autour de 1848-1850 : la 
palette s'assombrit et s'enrichit de couleurs nouvelles, les personnages 
perdent leur silhouette filiforme, l'encre rouge est lentement aban-
donnée et disparaît complètement ou presque en 1853, la technique 
évolue. Puis, vers 1853-1855, on sent un certain relâchement dans la 
qualité picturale, le trait se fait plus large et plus mou, les détails ne 
sont plus traités avec autant de précision et de finesse, la production 
augmente ; l'artiste découvre de nouvelles matières et s'habitue aux 
grandes surfaces (les premières peintures connues de grand format 
datent de 1854). Enfin, dans les dernières années de sa vie, les qua-
14
 Jean Giono, Le Déserteur, p. 163. Note de René Creux : « 11 nous paraît 
utile de préciser que la chapelle de Haute-Nendaz est décorée de fresques [!] 
que l'on donne pour être de la main du Déserteur. Les responsables de ce livre 
ne croient pas en cette paternité et ne les ont donc pas fait figurer dans cet 
ouvrage. » 
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lités stylistiques et techniques deviennent très irrégulières. On peut 
ainsi diviser l'œuvre du Déserteur en quatre périodes principales, à 
chacune desquelles correspond un type de visage différent. 
C'est après 1855 que la parenté avec les peintures de Haute-
Nendaz devient indéniable. Têtes ovales, un peu moins larges qu'au-
paravant, couronnées d'une chevelure épaisse ; chez les hommes, les 
moustaches et la barbe sont fortes ; cette dernière laisse le menton 
dégagé. Lorsque les visages sont de face, le nez est dessiné presque 
de profil, d'une seule ligne partant de la paupière, ce qui lui donne 
un petit air de travers ; les narines sont plus grosses et moins rondes. 
Les bouches se pincent un peu et perdent de leur sensualité tout en 
conservant leur incarnat violent. Les yeux, plus petits, ne sont plus 
soulignés par le double trait de la paupière mais par une ombre gris-
violacé très particulière. 
Sur le plan technique on remarque des similitudes troublantes : 
pigments, couleurs et réactions chimiques, liants et manière d'exécuter 
la peinture se retrouvent tant à Saint-Michel que dans l'œuvre du 
Déserteur ; l'esquisse murale, faite à la sanguine, correspond à l'es-
quisse à l'encre de Chine rouge des « images » et, toute proportion 
gardée, les touches du pinceau (la «pat te») sont identiques sur la 
chaux et sur le papier. Il ne faut pas oublier qu'un artiste réagit et 
travaille en général différemment sur de petites surfaces comme le 
papier ou la toile et sur de grandes telles que peuvent en offrir les 
murs d'une église. 
Il nous paraît normal de situer l'exécution des peintures murales 
de Haute-Nendaz entre 1855 et 186015, période qui correspondrait à 
une restauration de la chapelle, et d'en attribuer la paternité à 
Charles-Frédéric Brun16. Nous pensons qu'elles furent rapidement 
endommagées par l'humidité et que le Déserteur lui-même, peu de 
temps avant sa mort (1871) les retoucha et fit en même temps la 
peinture du chevet. Mais quelques années plus tard, l'humidité avait 
à nouveau détérioré les apôtres. C'est alors qu'on dut prendre la 
décision de les couvrir d'une première couche de chaux, suivie peu 
après d'un second badigeon à base de céruse. Vers 1920, ces badigeons, 
toujours sous l'influence de la très forte humidité régnant dans la 
chapelle, se soulevaient et tombaient par plaques, laissant apparaître 
des fragments de la suite des apôtres. Et c'est en 1962 qu'on entreprit 
de sauver ces peintures, grâce aux louables efforts du comité de 
restauration de la chapelle Saint-Michel de Haute-Nendaz et de son 
secrétaire, M. Jean-Claude Michelet. 
Théo-Antoine HERMANÈS 
15
 Dans le Guide artistique du Valais, par A. Donnet, Sion, 1954, p. 63, l'auteur 
donne pour ces peintures la date de 1856. 
16
 Dans un article paru dans Les Musées de Genève, bulletin mensuel des 
Musées et Collections de la Ville de Genève, en septembre 1946 et intitulé Les 
aquarelles du Déserteur, M. Georges Amoudruz nous paraît avoir été le premier 
à attribuer à Charles-Frédéric Brun la paternité des peintures de Saint-Michel. 
